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 Johdanto 1
 
Opinnäytetyöni aiheena ovat lyömäsoittajien koesoitot orkestereihin. Mitä 
orkesteriotteita koesoitossa halutaan kuulla ja millä tavalla soitettuna? Lyömäsoittajien 
keskuudessa keskustellaan paljon siitä, miten tietyt orkesteriotteet pitäisi teknisesti 
soittaa. Soitetaanko esimerkiksi pikkurummun kohdalla vuorokäsin vai ns. 
tuplalyönneillä tai tamburiinin kohdalla ”polvelta vai kädestä” soitettuna. Jatkuvasti 
kuulee huhuja, joiden mukaan tietyssä koesoitossa pitää soittaa tietyllä tyylillä, tietyillä 
kapuloilla tai soiton pitää näyttää tietynlaiselta, tai yksinkertaisesti pitää vain olla tietyn 
koulun tai ihmisen oppilas, jotta saa työpaikan orkesterista. Pyrin tällä työllä 
selvittämään, ovatko nämä asiat olennaisia muutaman koesoittolautakunnassa 
istuneen lyömäsoittajan haastattelujen avulla. 
 
Jo monessa suomalaisessa ammattiorkesterissa freelance-muusikkona 
työskennelleenä minua kiinnostaa keikkatyöllistymisen sijaan nimenomaan vakinaisen 
työpaikan saaminen. On monia lyömäsoittajia jotka kelpuutetaan orkesteriin 
väliaikaisesti, sijaisiksi tai kutsutaan uudelleen töihin viikko toisensa jälkeen, mutta 
koesoitossa heitä ei silti kiinnitetä. Oletan itse hyötyväni opinnäytetyöni tuloksista 
saamalla selville, mihin asioihin koesoitossa ja siihen harjoitellessa kannattaa kiinnittää 
huomiota. 
 
Mitä otteita ja minkälaisia asioita koesoitoissa ylipäätään halutaan kuulla? Onko 
olemassa jokin yleisesti käytössä oleva tekninen vaihtoehto, vai onko teknisellä 
toteutuksella loppujen lopuksi mitään väliä, kunhan soitto vain kuulostaa hyvältä? Onko 
virtuositeetilla, näyttävillä toteutuksilla tai ko. orkesterin tradition tuntemisella 
merkitystä?  Mitkä ovat kardinaalivirheitä, vai onko sellaisia? Miten erottua 50 muun 
hyvän hakijan joukosta edukseen? 
 
Omiin kokemuksiini ja kollegoiden kanssa käymiin keskusteluihin perustuen käsitykseni 
oli, että vaikeimmiksi asioiksi koesoitossa saattoivat seuraavat asiat: tekniset haasteet, 
hermojen hallinta, musikaalisuuden ilmentäminen, selviäminen vieraista soittimista 
sekä orkesterikierroksella stemman sovittaminen orkesterin tekstuuriin. 
 
En oleta saavani täsmällisiä, kaikenkattavia vastauksia, sillä koesoittolautakuntia ja 
mielipiteitä on todennäköisesti yhtä monta kuin avoimia paikkojakin. Lisäksi työstä 
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puuttuu kokonaan ei-lyömäsoittajan näkökulma, vaikka koesoittolautakunnissa melkein 
aina on ei-lyömäsoittajajäseniä. Yritän kolmen koesoittolautakunnissa istuneen ja 
itsekin koesoiton voittaneen lyömäsoittajan avulla kuitenkin selvittää, onko joitakin 
yleistyksiä mahdollista tehdä.  
 
Opinnäytetyön aihealue on hyvin spesifi, ja oletettavasti hyödyttää lähinnä 
lyömäsoittajia, joille kyseiset otteet ovat tuttuja, mutta kenties huomioista ja 
yhteenvedoista on hyötyä myös muille koesoittopaineen kanssa taisteleville. 
 
Olen itse lyömäsoittaja ja opiskelen Sibelius-Akatemiassa sekä Metropolia 
Ammattikorkeakoulussa, ja koesoitot ovat minulle ajankohtainen aihe, varsinkin 
muutaman vuoden päästä. Olen myös seurannut tarkasti koesoittojen etenemistä 
keskustellen niissä käyneiden kanssa viimeisen kolmen vuoden ajan. Itse olen käynyt 
kahdessa ammattilaiskoesoitossa sekä muutaman nuoriso-orkesterin koesoitossa, 
sekä tietenkin pääsykokeissa.  
 
Orkesterisoittamiseen suuntautuvana opiskelijana ja orkesterissa työskentelevänä 
freelance-muusikkona orkesteriotteet ja niiden soittamiseen liittyvät haasteet ovat 
minulle tuttuja. Musiikista puhuttaessa on vaikeaa löytää yhteistä kieltä, joten tarvitsen 
omaa ammattitaitoani yrittäessäni löytää yhteyksiä kolmen eri puhujan välillä. Se, että 
olen saman instrumentin soittaja kuin haastateltavat, auttaa ymmärtämään termejä ja 
ilmaisuja. 
 Työn toteuttaminen ja työssä käytettävät käsitteet 2
 
Opinnäytetyöni koostui neljästä osasta: orkesteriotteiden keräyksestä, niiden pohjalta 
tehdyistä haastatteluista, aineiston analyysistä ja opinnäytetyön kirjoittamisesta. 
Orkesteriotteita keräsin syksystä 2012 syksyyn 2013 sivustolta musicalchairs.info. Kun 
oli selvinnyt, mitä otteita yleisimmin koesoitoissa kysytään, haastattelin kolmea 
suomalaista lyömäsoittajaa käyttäen virikkeenä näitä otteita. Lopuksi analysoin 
materiaalin ja jäsensin analyysin ymmärrettäväksi tekstiksi.  
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  Koesoitto 2.1
 
Koesoitolla tarkoitetaan työnhakuprosessia, jolla orkesteriin valitaan uusi muusikko.  
Käytän orkesteripaikkaa hakevista muusikoista nimitystä ”hakija”.  Koesoitot koostuvat 
yleensä yhdestä tai kahdesta koesoittopäivästä, jolloin kaikki hakijat soittavat 
vuoronperään samat orkesteriotteet. Heistä karsitaan osa, ja jäljelle jääneet jatkavat 
seuraavalle kierrokselle, kunnes hakijoita on jäljellä vain muutama. Toisinaan hakijaa 
myös haastatellaan. Lyömäsoittimien kohdalla koesoiton viimeinen kierros on usein 
orkesterikierros, jossa hakijat soittavat otteita orkesterin kanssa kapellimestarin 
johdolla. Orkestereiden käytännöistä riippuen kierroksista voidaan soittaa osa, kaikki 
tai ei yhtään sermin takaa, eli niin, ettei lautakunta näe hakijaa. 
 
Koesoiton jälkeen jatkuu vielä koeaika, jota soittaja ei välttämättä läpäise (Virkkala 
2011, 25; Dorris 2012). Lisäksi toisinaan koeajalle otetaan useampi soittaja, joista 
koeajan jälkeen valitaan yksi. Joskus koesoitossa ei täytetä paikkaa ollenkaan tai 
hakuprosessi keskeytetään heikon tason vuoksi (Virkkala 2011, 21). 
 
Arvioinnin suorittaa koesoittolautakunta, jonka koostumus vaihtelee orkestereittain. 
Yleensä lautakuntaan kuuluu esimerkiksi kapellimestari, konserttimestari, orkesterissa 
työskentelevät saman instrumentin soittajat tai osa heistä, muiden soitinryhmien 
äänenjohtajat sekä Suomen Muusikkojen Liitto ry:n edustaja. Orkesterin käytännöistä 
riippuen kaikilla lautakunnan jäsenillä on ainakin yksi ääni. Äänestys tapahtuu yleensä 
lippuäänestyksenä tai keskusteluna. (Virkkala 2011.) 
 
Nykyään on yleistynyt myös CD- tai DVD-karsintakierros, jossa hakijoiden tulee 
lähettää tietyt kappaleet lautakunnalle etukäteen nauhoitettuna. Joskus 
etukäteiskarsinta tehdään pelkästään CV:n perusteella. On myös käytäntöjä, joissa osa 
soittajista pääsee suoraan koesoittoon ja osan täytyy lähettää nauhoitus (Short 2014; 
Dorris 2012). 
 
Valituksi tulemisen kannalta merkitystä on kuitenkin vain soittotaidolla ja hakijan 
onnistumisella kyseisenä päivänä (Virkkala 2011, 19). Lyömäsoittajien koesoitoista 
voin oman kokemukseni perusteella sanoa, että pääpaino on nimenomaan 
orkesteriotteissa. 
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Sisällytän tässä opinnäytetyössä termiin ”lyömäsoittaja” myös patarumpalit, sillä monet 
muusikot soittavat molempia instrumentteja ja käyvät molempien koesoitoissa, vaikka 
yleensä orkesterin työpaikat ovat joko patarumpalin tai lyömäsoittajan paikkoja. Tästä 
johtuen lyömäsoittajilla on kolmenlaisia koesoittoja: patarumpalin koesoitto, 
lyömäsoittajan koesoitto sekä koesoitto, johon sisältyy sekä patarumpujen ja 
lyömäsoitinten näytteitä. 
 
Ongelma, joka lyömäsoittajille on erityislaatuista verrattuna muihin orkesterisoittimiin 
lukuun ottamatta pianoa ja harppua, on vierailla soittimilla soittaminen. Jotkut 
lyömäsoittimet ovat erittäin suurikokoisia, ja useimmat muusikot eivät omista niistä 
kaikkia, puhumattakaan, että he lähtisivät kuljettamaan niitä koesoittopaikalle. Yleinen 
käytäntö ainakin Suomessa on, että koesoittoon osallistuville lähetetään etukäteen lista 
soittimista, niiden merkeistä ja malleista, ja tämän lisäksi jokaiselle hakijalle on varattu 
jonkin verran aikaa tutustua soittimiin etukäteen. Toisinaan koko koesoitto soitetaan 
kyseisen orkesterin omilla soittimilla, jolloin siitä ilmoitetaan erikseen, ja toisinaan 
hakija saa itse tuoda omat soittimensa, mikäli haluaa.  
 
Lyömäsoittajien koesoitto on erikoinen myös siinä mielessä, että patarumpalin 
koesoittoa lukuun ottamatta mahdollisia soittimia on todella paljon. Kun tähän lisätään 
se, että koesoitossa käytettävät soittimet saattavat olla hakijoille vieraita, oletukseni on, 
että kyky sopeutua nopeasti nousee yllättävän korkeaan arvoon.  
 
 Koesoittojen tutkiminen 2.2
 
Koesoitoista on kirjoitettu Suomessa jonkin verran. Näkökulmat ovat kuitenkin hieman 
eriäviä omaani verrattuna. Jaana Heikkilä ja Anita Virkkala ovat pyrkineet selvittämään 
koesoittokäytäntöjen toimivuutta työnhakuprosessina, lähinnä jousisoitinpainotteisesta 
näkökulmasta (Heikkilä 1997; Virkkala 2011). Marja-Helena Ojanperä on käsitellyt 
aihetta orkesteriotteittain kontrabasistin näkökulmasta sekä kirjoittanut 
koesoittokokemuksista hakijan näkökulmasta (Ojanperä 2011). Myös Heli Palomaa 
sivuaa koesoittotilannetta tutkielmassaan osana muusikon tietä ammattilaiseksi 
(Palomaa 2012). 
 
Lisäksi esiintymisjännityksestä on kirjoitettu paljon niin muusikon kuin muun esiintyjän 
näkökulmasta, muun muassa Päivi Arjaksen väitöskirjassa lähestytään jännittämistä 
muusikoiden omien kokemuksien kautta (Arjas 2002). Aiheesta on myös kirjoitettu 
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muutamia oppaita koskien valmistautumista koesoittoon ja koesoittotilanteen 
psyykkistä hallitsemista, esim. monien amerikkalaismuusikoiden kanssa 
työskennelleen urheilupsykologi Don Greenen teos Audition success: An Olympic 
sports psychologist teaches performing artists how to win (Greene, 2001). 
 
 Orkesteriotteiden keräys 2.3
 
Orkesteriotteella tarkoitan tässä opinnäytetyössä orkesteriteoksen yksittäisen soittimen 
stemman määrättyä kohtaa, tai joissain tapauksissa yksittäisen soittimen koko 
stemmaa. Kun kerron orkesteriotteiden lukumäärän koesoitossa tulokset-luvussa, 
koesoittojen kokonaisluku vaihtelee sen mukaan, kuinka monessa koesoitossa 
kyseistä instrumenttia kysyttiin. 
 
Koska lyömäsoittimien ja sen kautta myös orkesteriotteiden määrä on melko suuri, 
halusin selvittää, mitä koesoitoissa oikeasti nykyään kysytään. Keräsin vuoden ajan, 
syksystä 2012 syksyyn 2013, koesoittokappaleita musicalchairs.info - sivustolla 
ilmoitetuista työpaikoista kirjaten ne ylös ja laskien niiden esiintyvyysmäärän yhteen. 
Valitsin jokaisen soittimen kohdalla yleisimmin esiintyneet orkesteriotteet, ja mikäli 
jonkin otteen kohdalla oli useimmin kysytty kahta ja muita selkeästi vähemmän, valitsin 
vain yleisimmät otteet. Lisäksi opettelin soittamaan kyseiset otteet, mikäli en niitä 
ennestään ollut harjoitellut. 
 
Jo tässä vaiheessa minun oli pakko alkaa rajata materiaalia. Otin huomioon vain 
työpaikat, joissa orkesteriotteet ilmoitettiin etukäteen internetissä tai joita itse hain ja 
sitä kautta sain tietooni kysytyt otteet. Joihinkin orkestereihin olisi pitänyt lähettää 
hakemus ko. paikkaan, ennen kuin otteet sai käsiinsä. Lisäksi rajasin ulos koesoitoissa 
esiintyneet etydit, sooloteokset, kamarimusiikkiteokset ja koesoittoa varten sävelletyt 
kappaleet, koska niitä olisi ollut vaikea verrata toisiinsa niiden epäjohdonmukaisen 
esiintymisen vuoksi.  Lisäksi oletin, että haastateltavat tuntisivat yleisimmät 
orkesteriotteet vanhoina koesoittajina, ja muihin teoksiin tutustuminen etukäteen olisi 
ollut liikaa vaadittu.  
 
Epäjohdonmukaisuuden vuoksi rajasin ulos myös tarkan määrittelyn orkesteriotteiden 
kohdista, esim. kappale x kirjaimesta y kirjaimeen z, koska kaikki orkesterit eivät näitä 
erikseen ilmoittaneet. Päätin jättää haastateltavien itsensä arvioitavaksi, mitä he 
haluaisivat koesoitossa kyseisestä paikasta kuulla, vai haluaisivatko kuulla mitään. 
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Rajasin myös pois opiskelijaorkesterit sekä soittokunnat, sillä halusin opinnäytetyöni 
kohdistuvan nimenomaan ammattisinfoniaorkesterihin ja -oopperataloihin. 
 
Lyömäsoittimien kirjo on laaja, ja rajasin harvemmin kysyttyjä soittimia ulos 
opinnäytetyöstä. Päätin kuitenkin sisällyttää harvinaisuudet yleiskysymykseen ”Mitä 
mieltä olet seuraavien kysymisestä koesoitossa?”. Nämä soittimet on eritelty luvussa 
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 Haastattelut  2.4
 
Asiantuntijahaastattelut olivat looginen aineistonkeruumenetelmä, koska 
lyömäsoitinkoesoittoa, tai muita koesoittoja lautakunnan näkökulmasta ei ole ennen 
tarkasti tutkittu. Koska itselläni ei ole kokemusta lautakunnassa istumisesta, oli 
järkevää kysyä joltakulta, jolla siitä on kokemusta. 
 
Toteutin haastattelut teemahaastatteluina, jotta haastateltavilla olisi mahdollisuus 
lähestyä aihetta itselleen tärkeimmäksi katsomastaan näkökulmasta, mutta kuitenkin 
niin, että kaikki haastateltavat puhuisivat suurin piirtein samoista asioista. (Saaranen-
Kauppinen & Puusniekka 2006). Tällä halusin mahdollistaa sellaisten näkökulmien 
esiin tulemisen, joita en itse ollut tullut ajatelleeksi, mutta estää haastattelun 
harhautumisen esimerkiksi koesoittajan näkökulmaan, tai muihin kuin musiikillisiin 
asioihin. Haastatteluissa käytin materiaalina nuotteja kerätyistä orkesteriotteista ja 
pyrin antamaan haastatelluille mahdollisimman vapaat kädet kommentoida, mitä he 
itse halusivat, soittimista, otteista tai koesoitosta yleensä. Halusin myös antaa 
haasteltaville mahdollisuuden olla vapaasti ottamatta kantaa tiettyihin kysymyksiin, 
kuten esimerkiksi "en haluaisi kuulla tätä otetta tai tätä instrumenttia lainkaan". 
 
Ainoa ohje, jonka annoin haastateltaville, oli pyyntö kertoa, mitä vastaaja haluaisi 
kuulla lyömäsoitinkoesoitossa valitessaan muusikkoa orkesteriin. Kysymys toistui 
samana läpi eri instrumenttien ja otteiden, joskin toisinaan ajanpuutteen tai 
haastateltavan oman valinnan vuoksi yksittäiset otteet jäivät vähemmälle huomiolle ja 
haastateltava saattoi käsitellä vain soitinta yleisesti. Tein haastattelun kuluessa 
lisäkysymyksiä, mutta pyrin siihen, että esittämäni kysymykset olivat tarkentavia ja 
nousivat jostain sellaisesta, mitä haastateltava oli juuri itse sanonut. Tavoitteenani oli, 
että omat ennakkokäsitykseni ja mielipiteeni otteista eivät johdattelisi haastateltavia, 
joten pyrin puhumaan niin vähän, kuin mahdollista. 
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Instrumenttikohtaisten otteiden käsittelyn jälkeen valitsin myös sarjan yleiskysymyksiä, 
jotka läheisesti liittyivät koesoittoihin, kuten esimerkiksi DVD:n käyttö. Kaikki 
kysymykset on eritelty luvussa 3.7., ja ne esitettiin samanlaisina kaikille 
haastateltaville. 
 
Haastattelut toteutin pääosin marras-joulukuussa 2013. Viimeisen haastateltavan 
haastattelu oli ajanpuutteen takia pakko jakaa kahteen osaan, josta toinen käytiin 
tammikuussa 2014. Haastattelut käytiin haastattelijan ja haastateltavan kesken 
rauhallisessa tilassa, ja kaikki haastattelut äänitettiin sanelukoneella. 
 
Avoin haastattelu tuottaa paljon materiaalia, joten pitääkseni työn järkevän kokoisena, 
valitsin haastatteluihin vain kolme suomalaista lyömäsoittajaa, joilla oli virka 
suomalaisessa orkesterissa joko lyömäsoittajana tai patarumpalina. Heidän 
henkilökohtaisen, monivuotisen koesoitto- ja työkokemuksensa huomioon ottaen oletin 
heillä olevan näkemystä ja omakohtaista kokemusta tästä aiheesta. Tiesin myös 
ennalta, että he tuntisivat ainakin suurimman osan virikemateriaalina olevista 
orkesteriotteista, ja heidät ennalta tuntevana tiesin myös, että heillä olisi aiheesta 
sanottavaa ja he osaisivat hyvin ilmaista itseään verbaalisesti. Näin ollen kyseessä oli 
eliittiotanta. (Saaranen-Kauppinen & Puusniekka 2006). Käytän haastateltavista 
symboleja A, B ja C. Luvussa 3.7, jossa puhutaan hyvin pitkälti mielipide- ja 
näkemysasioista olen päättänyt puhua yleispassiivissa paljastamatta edes 
kirjainsymboleita, koska ei ole mielestäni olennaista kuka sanoi mitäkin. 
 
Haastattelujen kesto yllätti sekä haastateltavat, että minut; olin alustavassa 
opinnäytetyösuunnitelmassani arvioinut materiaalin olevan aivan maksimissaan 30 
minuuttia haastateltavaa kohden, mutta kuten aiemmin mainitsin, lopullinen 
nauhoitusten kesto oli yli 3,5 tuntia. Haastateltavilla oli aiheesta paljon olennaista 
sanottavaa, eikä heitä tarvinnut juurikaan houkutella puhumaan. 
 
Kaikki haastateltavat käsittelivät virikkeinä olevia orkesteriotteita yleisesti ja 
yksityiskohtaisesti sen sijaan, että olisivat puhuneet soittimesta yleensä, joten olen 
tässä opinnäytetyössä ottanut tarkemmin tarkasteluun ne paikat, joista kaikki kolme 
haastateltavaa puhuivat yksityiskohtaisesti.  
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 Analyysi 2.5
 
Haastattelujen jälkeen litteroin ne kokonaisuudessaan puhekielellä, ja jäsensin oman 
tulkintani mukaan lauseita välimerkein. Muutamia, korkeintaan minuutin pituisia jaksoja 
jätin litteroimatta, mikäli ne eivät liittyneet varsinaiseen aiheeseen lainkaan. Lisäksi 
jätin usein esiintyviä täytesanoja litteroimatta (öh, niinku). Jätin myös tarkemman kielen 
käytön ja mahdollisen vuorovaikutuksen tutkinnan huomioimatta, koska se ei 
mielestäni ollut opinnäytetyön kannalta olennaista. (Saaranen-Kauppinen & 
Puusniekka 2006.) Litteroitua aineistoa oli lopulta yhteensä 33 sivua.  
 
Analyysissäni lähtökohtanani oli se, etten alun perin halunnutkaan tietää, mitä 
haastateltavat tulisivat puhumaan haastatteluissa ja mitkä asiat aineistosta tulisivat 
nousemaan tärkeäksi. Halusin tietää, oliko kolmella eri muusikolla samanlaisia vai 
erilaisia näkökulmia, vai puhuisivatko he kaikki täysin eri asioista. Nämä näkökulmat, 
yhtäläiset tai eriävät, halusin tiivistää ymmärrettäväksi tekstiksi. Näin ollen kyse on 
aineistolähtöisestä sisällönanalyysistä (Saaranen-Kauppinen & Puusniekka 2006). 
 
Aineisto oli järkevää luokitella soittimittain, tai ”teemoittain” joiden mukaan 
haastattelukin oli edennyt, ja soitinkohtaisesti otteittain. Liitin analyysini sekaan suoria 
sitaatteja haastateltavien puheesta, jotta lukija saisi paremman kuvan siitä, millä tavalla 
haastateltavat asiaa käsittelivät ja minkälaisesta aineistosta olen tehnyt 
sisällönanalyysiä. Valitsin myös sellaisia lainauksia, joissa asia oli mielestäni esitetty 
niin hyvin, etten itse osaisi sitä kirjoittaa paremmin. 
 
Lähetin analyysin luettavaksi myös haastateltaville, jotta he saisivat varmistaa, ettei 
heidän kommenttejaan ole käytetty ulkona asianyhteydestä tai tulkittu väärin. 
 Tulokset 3
 
Aineiston keräysaikana, syksystä 2012 syksyyn 2013, analysoitavaksi kertyi 26 
orkesterityöpaikkaa orkesteriotelistoineen. Aineisto kerättiin internet-sivustolla 
musicalchairs.info ilmoitetuissa koesoitoissa vaadittavista orkesteriotteista. Valitsin 
sivuston, koska se edusti maantieteellisesti laajaa ja monipuolista aluetta. Koesoitoista 
kuusi oli pelkästään patarumpukoesoittoja ja kymmenen pelkästään 
lyömäsoitinkoesoittoja. Lopuissa kymmenessä kysyttiin orkesteriotteita kummaltakin 
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instrumentilta. Yhteensä mainittuja orkesteriotteita kertyi 180, joista monet useaan eri 
otteeseen.  
 
Suurin osa työpaikoista sijoittui Eurooppaan (11) tai Yhdysvaltoihin (9), ja vain 6 
muualle maailmaan. Suomalaisten työpaikkojen määrä oli kolme. Huomionarvoinen 
seikka on myös, että vaikka saksalaisissa orkestereissa oli aineiston keruuaikana 
useitakin paikkoja auki, ne eivät näy tässä opinnäytetyössä, koska orkesterit 
poikkeuksetta vaativat koesoittoon ilmoittautumisen ennen orkesteriotelistojen 
antamista. Myös oopperatalojen erityispiirteinen ohjelmisto jäi valitettavan 
aliedustetuiksi, koska niitä tuli mukaan vain kolme. 
 
Kuvio 1. Kaikkien avointen työpaikkojen maantieteellinen jakautuminen. 
 
 Patarummut 3.1
 
Patarumpuja kysyttiin, kuten edellä mainittiinkin, yhteensä kahdessakymmenessä 
koesoitossa. Yhteensä näissä koesoitoissa eri orkesteriotteita oli 54, joista 26 mainittiin 
useammin kuin kerran. Hajontaa kysytyissä orkesteriotteissa oli patarummuissa todella 
paljon, ja yleisintäkin otetta kysyttiin vain puolessa tapauksista. Taulukossa 1 on 
esitelty yleisimmin esiintyneet otteet, ja kolmea kaikkein yleisintä otetta käytettiin 
haastatteluiden virikkeinä, jolloin haastateltavat käsittelivät niitä yksityiskohtaisesti. 
  
Eurooppa; 12 
Yhdysvallat; 8 
Aasia; 3 
Australia; 2 
Afrikka; 1 
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Taulukko 1. Useimmin mainitut otteet patarummuille. 
Säveltäjä Teos Mainittu kertaa 
Ludwig van Beethoven Sinfonia No. 9 10 
Igor Stravinski Kevätuhri  9 
Béla Bartók Konsertto orkesterille 9 
Ludwig van Beethoven Sinfonia No. 1 7 
Ludwig van Beethoven Sinfonia No. 7 6 
Johannes Brahms Sinfonia No. 1 6 
Frank Martin Concerto for seven wind instruments, 
timpani, percussion, and string orchestra  
6 
Pjotr Tshaikovski Sinfonia No. 4 6 
Béla Bartók Musiikkia kieli- ja lyömäsoittimille sekä 
celestalle 
5 
Paul Hindemith Symphonic Metamorphoses 5 
W.A.Mozart Taikahuilu-alkusoitto 5 
W.A.Mozart Sinfonia No. 39 5 
Richard Strauss Ruusuritari -sarja 5 
 
Patarumpukoesoittojen klassikosta, Beethovenin 9.sinfonian ensimmäisestä osasta 
kaikki haastateltavat toivat esille hyvin samankaltaisia asioita. Avaintekijöiksi vaikuttivat 
muodostuvan stemman näennäinen yksinkertaisuus sekä musiikin ymmärtäminen. 
 
”Se on tosi suoraviivaista. Se, mikä mun mielestä on haaste - - - kuinka me 
saadaan soitettua se, mitä me pidetään itsestäänselvyytenä.” -A 
 
”Miten pystyy oikeita nuotteja soittaen soittamaan musiikkia.” -C 
 
A piti nimenomaan Beethovenissa tärkeimpänä tekijänä sitä, miten hakija saa soitettua 
saman rytmin joka kerta samalla tavalla, ja kuinka volyymin, nopeuden tai 
käsijärjestyksen muutos ei saisi vaikuttaa rytmiin tai sointiväriin lainkaan. Hän piti myös 
Beethovenia erittäin paljastavana sen näennäisen yksinkertaisuuden vuoksi, koska 
yksinkertaisessa stemmassa ei ole sijaa yhdellekään epätarkkuudelle. B ja C 
mainitsivat myös rytmien eksaktiuden ja B painotti myös artikulaatiota sekä tempon 
pitämistä vakaana. Kaikki haastateltavat mainitsivat erityisesti ensimmäisen osan lopun 
yksöis- ja kaksoispisteet, joiden eroa haluttiin selkeästi esiin (kuvio 2). 
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Kuvio 2. Beethoven: Sinfonia No. 9, osa 1, timpani, tahdit 513-517 
 
C kiinnitti paljon huomiota hakijan tyylitajuun soittamisessa, käyttäen esimerkkinä 
timpanin avaustahteja sinfoniassa, joiden hän varoitti olevan usein ”mekkalointia”. 
Hänestä hakijan on tärkeää osoittaa ymmärryksensä dynaamisesta skaalasta ja 
stemman kontekstista orkesterissa, eli milloin ko. stemma on solistinen. 
  
”[hakijalla] on ymmärrys siitä milloin se on tärkein asia se patarummumsoitto ja 
milloin se ei ole, ja nimenomaan tämä jälkimmäinen.” -C 
 
C kiinnitti myös huomiota musikaaliseen esittämiseen ja siihen, että pelkästä 
patarumpuversiosta kuulija saisi idean sinfonian teemasta. Harjoituskirjaimesta K, 
jossa on monta tahtia 32-osakuviota peräjälkeen, kaikki haastateltavat mainitsivat 
haluavansa kuulla hakijan ymmärtävän, miten hänen stemmansa liittyy teemaan. Esille 
nousi myös se, kuinka hakija tekisi eron sforzatojen ja forte-merkkien välille. Tässä 
yhteydessä C mainitsi myös, että toteutuksella ei ole niinkään väliä, vaan 
vakuuttavuudella, kunhan hakija tekee hyvin sen, minkä valitsee. 
 
A ja C kertoivat molemmat olevansa kiinnostuneita kuulemaan hakijan valitseman 
sointivärin Beethovenissa. A mainitsi tässä yhteydessä hakijan monipuolisuudesta; hän 
kiinnittäisi huomiota hakijan monipuoliseen sointiväriskaalaan, mikäli samalla 
koesoittokierroksella kysyttäisiin useampia erityylisiä paikkoja. C halusi useimmiten 
kuulla stemman soitettuna juuri niin kuin se on kirjoitettu. Hän mainitsi kuitenkin 
orkesteriotteista muutamia kohtia, joihin voisi ottaa pieniä, musiikkia eteenpäin vieviä 
vapauksia, kuitenkin niin, että soitto olisi ”mahdollisimman johdonmukaista”. 
 
Patarumpujen nopeaa viritystä vaativassa otteessa Bartokin Konsertosta orkesterille 
olennaisinta oli kaikkien haastateltavien mielestä virittäminen kenties vierailla 
rummuilla ja mahdollisista vastoinkäymisistä selviäminen. Virittämisen lisäksi 
kappaleen rytmillisesti oikein soittaminen nousi jälleen esiin: kuinka tuoda 
musikaalisesti esiin otteen vaihtuvat tahtilajit. C nosti vahvasti esiin myös kontekstiin, 
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eli harpun taikka sellon tai basson sointiväriin sopivan sävyn, sekä kauniin 
äänenlaadun. 
 
Stravinskin Kevätuhrin Danse Sacrale oli haastateltavien mielestä myös melko 
suoraviivainen ote. Kaikki listasivat tärkeimmäksi tempon ja rytmin eksaktiuden. B ja C 
mainitsivat myös, että tämä ote olisi kenties parempi kysyä orkesterikierroksella, jotta 
saataisiin paremmin selville, miten hakija reagoi kapellimestariin ja orkesteriin. C 
huomautti myös, että yleisvolyymin ei välttämättä tarvitse olla kovin kova, kunhan 
auktoriteettia riittää. 
 
”Tämä on enemmän lasku, katsotaan pysyykö hermot” -A 
 
Kaiken kaikkiaan haastateltavat halusivat patarumpujen kohdalta kuulla selkeää, 
rytmisesti tarkkaa ja tyylitajuista soittoa, joka tuo esiin hakijan ymmärryksen stemman 
kontekstista orkesterissa. 
 
 Pikkurumpu 3.2
 
Pikkurumpua kysyttiin kaikissa kahdessakymmenessä koesoitossa, joissa etsittiin 
lyömäsoittajaa tai patarumpalia lyömäsoitinsoittovelvollisuudella. Niistä peräti 17:ssa 
haluttiin kuulla Nikolai Rimski-Korsakovin Scheherazade, kun taas muut otteet olivat 
tasaisemmin jakautuneita eri koesoittojen kesken. Yhteensä eri orkesteriotteita oli 23, 
sekä yksi stemma Shostakovitsin viidennestätoista sinfoniasta, jossa pikkurummun 
lisäksi pitää soittaa samaan aikaan muitakin soittimia. 
 
Taulukko 2. Useimmiten mainitut otteet pikkurummulle. 
Säveltäjä Teos Mainittu kertaa 
Nikolai Rimski-Korsakov Sheherazade 17 
Sergei Prokofjev Luutnantti Kijé –sarja 8 
Nikolai Rimski-Korsakov Capriccio Espagnol 8 
Maurice Ravel Bolero 6 
Dmitri Shostakovits Sinfonia No. 10 6 
Franz von Suppé Pique Dame -alkusoitto 6 
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Rimski-Korsakovin Scheherazaden pikkurumpustemma jakoi mielipiteitä. Yksi 
haastateltavista ei pitänyt otteesta koesoitossa ollenkaan, ja toinen taas piti sitä 
erinomaisena koesoitto-otteena. 
 
Pikkurumpustemman aloitustahdit kirvoittivat paljon kommentteja. Ensinnäkin kaksi 
haastateltavaa huomioivat stemman vaikeuden ”elävässä elämässä”, eli sen, että 
pikkurumpali joutuu istumaan hiljaa kaksi osaa ja sitten aloittamaan inhottavimmasta 
kohdasta. Lisäksi kuuluisan kohdan nuotinnus tuottaa päänvaivaa lyömäsoittajille 
ympäri maailmaa. Tahtiosoitus on siis 6/8. 
Kuvio 3. Rimski-Korsakov: Scheherazade, pikkurumpustemma (Rimski-Korsakov 1889, 1). 
 
Teknisesti kohta on sekstolin nopeuden takia ongelmallinen, koska vuorokäsin hiljaa ja 
nopeasti soittaminen on huomattavan hankalaa ja muita käsijärjestyksiä käytettäessä 
kohtaa on hankalaa saada tasaiseksi ja selkeäksi. Elävässä elämässä kuitenkin 
kohdan tempo on niin nopea ja konserttisalin akustiikka yleensä sellainen, että 
sekstolista ei saa mitään selvää, joten asialla ei ole sen kummempaa väliä. 
 
A painotti, että hakijan täytyy saada kuusi iskua mahdollsimman selkeästi esiin. Hän 
otti huomioon myös koesoittoraadissa olevat ei-lyömäsoittajat, jotka eivät kenties tunne 
kohtaa etukäteen vaan ovat riippuvaisia nuottikuvasta, jossa iskut on selkeästi 
kirjoitettu erikseen. Kukaan haastateltavista ei pannut painoarvoa toteutukselle, vaan 
”konsistenssille”: mitä tekeekin, sen pitää kuulostaa samalta koko stemman läpi.  
 
C puhui katkelmasta enemmän kokonaisuutena eikä niinkään pureutunut 
yksityiskohtiin. Hän sanoi otteen paljastavan kaiken sen, mitä pikkurummunsoitosta 
koesoitossa halutaan tietää sen monipuolisuuden takia.  
 
”On herkkää soittoa, on kovaa soittoa, pitää olla artikuloivaa, pitää olla 
pehmeätä, siinä on kaikki maan ja taivaan välillä.” -C 
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Hän lisäsi otteen mittaavan myös hakijan solistisuutta, tremoloa, rytmiikkaa, 
sointiväritajua, dynaamisen skaalan ymmärtämistä sekä hermoja. Eniten hän mainitsi 
haluavansa kuulla hakijalta rytmien selkeyttä sekä musikaalisuutta. Vaikka stemma oli 
hänen 
mielestään ”kirjoitettu konemaisen näköisesti”, hän piti erottavana tekijänä hakijoiden 
välillä juuri soittamisen musikaalisuutta, joka vie soiton ”seuraavalle tasolle”. 
 
Sen sijaan A ja B olivat C:n kanssa lähtökohtaisesti eri mieltä tulkinnasta. B katsoi 
pikkurummun olevan sellainen instrumentti, jolla ei pitäisi lähteä tulkitsemaan kovin 
paljoa. Sen sijaan hän piti instrumentin perusajatuksena säestävää selkeyttä ja 
rytmisyyttä, sekä rytmistä mukautumista muiden orkesterin jäsenten tempoon. B 
mainitsi tässä yhteydessä yleisesti koesoittotilanteen ja ”elävän elämän” olevan kaksi 
eri asiaa, ja että hakijan tulee sopeutua siihen ympäristöön, missä soittaa. Hakijan 
joustavuus ja sulautuminen orkesteriin tulisi koesoitossa ilmi orkesterikierroksella, 
mikäli sellainen on, eikä niinkään kierroksilla, joissa soitetaan yksin.  
 
A kutsui nuottikuvaa vastaan soittamista riskinotoksi ja alleviivasi, että mikäli niin tekee, 
hakijan täytyy myös onnistua hyvin ja hallita se, mitä tekee.  
 
”Jos soittaa eri fraasin, mitä joku nuotin mukaan odottaa, ja se ei onnistukaan, 
niin sitten se on tuplasti metsään.” -A 
 
Onnistuessaan tällainen riskinotto oli hänen mielestään kiinnostava ja massasta 
erottuva asia. A mainitsi kuitenkin erikseen kolme paikkaa, joissa hänen mielestään 
hakija voisi tehdä nuottikuvaan kirjoittamattomia asioita.  
 
A ja B kävivät stemmaa läpi yksityiskohtaisemmin kuin C, varmaan juurikin sen 
yleisyyden ja tuttuuden takia. Mainitsen tässä tekstissä kommenteista muutamia, 
sellaisia, joista molemmat haastateltavat puhuivat. 
 
Harjotuskirjain F:n jälkeiset tuplaetuheleet haluttiin rytmisesti eksaktisti ja niin, etteivät 
ne ”tule varsinaisen rytmin tielle” tai häiritse päänuottia. Harjotuskirjaimen G (kuvio 4) 
32-osanuotit ansaitsivat myös huomiota, sillä jotkut soitavat tremoloa, toiset 32-osia.   
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Kuvio 4. Rimski-Korsakov: Scheherazade, pikkurumpustemma (Rimski-Korsakov 1889, 1). 
 
A mainitsi, että Saksassa tulee soittaa 32-osia ja vuorokäsin. ”Se pitää tavallaan 
tietää.” Sekä A että B sanoivat kuitenkin, etteivät lähtisi tuomitsemaan hakijaa hänen 
valinnastaan, mikäli soitto kuulostaa hyvältä.  
Kuvio 5. Rimski-Korsakov: Scheherazade, pikkurumpustemma (Rimski-Korsakov 1889, 2). 
 
Kuviossa 5 esitetyn esimerkin (viimeisen osan harjotuskirjain N:n subito pianissimo) 
molemmat halusivat kuulla koesoitossa ilman minkäänlaista diminunendoa, hyvässä 
tempossa ja tasaisena ”nakutuksena” loput 18 tahtia. A kuitenkin mainitsi, että 
käytännössä orkesterin kanssa salissa soitettaessa täytyisi tehdä pieni diminuendo 
subito pianon sijaan, jotta stemma kuuluisi muun orkesterin alta. Myös harjoituskirjain 
T:ssä A huomautti orkesterin kanssa todennäköisesti tehtävästä hidastuksesta, mutta 
koesoitossa hän haluaisi kuulla sen täysin samassa tempossa. 
 
Huolimatta tarkasta analyysistä kaikki haastateltavat olivat kuitenkin sitä mieltä, että 
henkilökohtaisesti heille yksityiskohdilla ei niinkään ole väliä, vaan kokonaisuus 
ratkaisee.  
 
”En mä lähtisi mihinkään pikkuasioihin. --- Hyvin pitkälti semmoisesta 
yleisvaikutelmasta ja yleismusikaalisuudesta on kyse.” -B 
 
Rimski-Korsakovin Cappriccio Espagnol ei ollut kaikille haastateltaville yhtä tuttu kuin 
Scheherazade, joskin molemmat otetta kommentoineet mainitsivat sen olevan kenties 
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jopa mielenkiintoisempi valinta koesoittoon verrattuna Scheherazadeen. Otteissa 
nähtiin paljon samaa, mutta Cappriccio Espagnolissa lisänä oli pitkä, säestävä piano 
pianissimo tremolo. 
 
Prokofjevin Luutnantti Kijén ensimmäinen osa käytiin läpi hieman lyhyemmin kuin 
edelliset otteet. Hiljaisessa otteessa eripituiset etuheleet kiinnostivat kaikkia 
haastateltavia. Kaikki painottivat, että etuheleet eivät missään tapauksessa saa häiritä 
rytmisyyttä ja päänuotteja, ja että kolmen ja kahden nuotin etuheleille pitää tehdä 
selkeä ero. B ja C puhuivat molemmat ”militäärisestä” soittamisesta rytmisessä 
fraseerauksessa ja sointivärissä. Musikaalista tulkintaa ei pidetty tärkeänä juuri 
marssimaisuuden takia, joskin C mainitsi ettei esitys voi myöskään olla ”konemainen 
suoritus”. B piti tätä orkesteriotetta hyvin paljastavana ja yhtenä parhaista 
koesoittopaikoista pikkurummulle. 
 
Yleisesti ottaen pikkurummun kohdalla tärkeimpinä asioina pidettiin rytmien selkeyttä ja 
artikulaatiota, rytmisyyttä, dynamiikkojen hallintaa ja tempon pitämistä. A mainitsi 
erikseen itselleen yhdeksi tärkeimmistä mittareista tremolon, koska se pikkurummulla 
ja muillakin soittimilla on lyömäsoittajan suuri haaste. Hän painotti myös jälleen sitä, 
että samanlaisten rytmien tulee olla täsmälleen samanlaisia. B puhui jälleen tässä 
yhteydessä lyömäsoittajan roolista orkesterin kudoksessa, pikkurummun kohdalla 
nimenomaan säestävänä ja muuta kudosta tukevana soittimena.  
 
”Totta kai, silloin kun pitää tulla lujaa, niin silloin soitetaan lujaa, mutta siinä täytyy 
olla aika varpaillaan ja tarkkana siinä, että pysyy siinä omassa roolissaan ja 
ymmärtää sen”. -B 
 
 Symbaalit ja tamburiini 3.3
 
Symbaalit ja tamburiini esiintyivät seuraavaksi useimmin, 19 koesoitossa 20:stä. 
Symbaaleista kysyttiin poikkeuksetta käsisymbaaleja, ja tiheästä esiintyvyydestä 
huolimatta eri otteita oli vain yksitoista. Kolmen yleisimmän otteen jälkeen seuraavat 
esiintyivät listoissa vain harvoin. Huomionarvoista on myös, että kaksi ensimmäistä 
otetta esiintyivät lähes poikkeuksetta koesoitossa yhtä aikaa.  
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Taulukko 3. Useimmin mainitut otteet symbaaleille. 
Säveltäjä Teos Mainittu kertaa 
Sergei Rahmaninov Pianokonsertto No. 2 13 
Pjotr Tshaikovski Sinfonia No. 4 13 
Pjotr Tshaikovski Romeo ja Julia –alkusoitto 10 
 
Haastateltavat huomioivat lautasten kohdalla, että kaksi yleisintä koesoitto-otetta 
tietyllä tapaa täydensivät toisiaan, sillä toisessa oli pelkästään hiljaisia dynamiikkoja ja 
toisessa kovia. Rahmaninovin 2. pianokonserton hiljaisesta otteesta A toisti ”taas sitä 
samaa mantraa”, eli sitä, että kaikkien iskujen täytyisi olla täsmälleen samanlaisia ja 
että tempon tulee pysyä vakaana. Hän varoitti otteen usein hidastuvan, ja neuvoi 
hakijaa pitämään pianistin triolikuvion koko ajan mielessään.  
 
Sekä A että C kiinnittivät huomiota mahdolliseen liian hiljaa soittamiseen varsinkin 
orkesterin kanssa soitettaessa; A muistutti, että liian hiljainen soitto ei kanna solistille 
asti ja että liian pienillä lautasilla ei saa tarpeeksi massaa ääneen, ja C sanoi 
hakijoiden tekevän joskus sen virheen, että he soinnin kustannuksella yrittävät soittaa 
liian hiljaista dynamiikkaa. Hän lisäsi kuitenkin, että ilman orkesteria soitettaessa hakija 
vertautuu helposti edelliseen hakijaan, joka kenties on soittanut ns. liian hiljaa, jolloin 
hakijan oma soitto kuulostaa suhteessa liian kovalta, joten kenties koesoitossa 
kannattaisi soittaa ote hiljaisemmassa nyanssissa kuin orkesterissa. Hän mainitsi  
otteen mittaavan hermojen pitävyyttä ennemminkin kuin musikaalisuutta, koska ote ei 
musiikillisesti ole kovin mielenkiintoinen. 
 
”Siitä täytyisi saada sellainen kaunis sihinä kruunuksi tälle kaikelle muulle 
soitolle, että vaikka siinä lukee monta pianoa, että se kuitenkin soi.” -C 
 
Vastapainoksi Tshaikovskin 4. sinfonian finaalista (esimerkki 5) haastateltavat 
halusivat saada selville, osaako hakija soittaa kovaa, hyvällä soinnilla ja rytmikkäästi. 
Kaikki haastateltavat mainitsivat ensisijaisen tärkeäksi hakijan kokonaisymmärryksen 
sävellyksestä ja halusivat kuulla, että hakija osaa balanssoida stemman orkesterissa, 
vaikka Tshaikovski kirjoittaa melkein jatkuvasti fortea, fortissimoa tai forte fortissimoa. 
He olivat yhtä mieltä siitä, että koko pätkän soittaminen nuottiin merkityillä dynamiikoilla  
ei ole järkevää. B haluaisikin mieluiten kuulla stemman orkesterikierroksella.  
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Kuvio 6.  Tshaikovski: Sinfonia No. 4. symbaali+isorumpustemma, (Tshaikovski after 1960, 2). 
 
Haastateltavia kiinnosti dynamiikan ja balanssin lisäksi myös artikulaatio, sointivärit ja 
nuottien eri pituudet musiikillisesti perusteltuina, vaikka Tshaikovski ei stemmassa 
erittele pitkiä ja lyhyitä ääniä toisistaan. He pitivät huonoimpana vaihtoehtona 
monotonista soittoa. Tätä havainnollistaa kuvion 6 nuottiesimerkki, jossa on esitetty 
erään muusikon tulkinta nuottien pituuksista vastoin nuottikuvaa. C koki tärkeäksi, että 
lautakunta saa pelkästä symbaalistemmasta mielikuvan koko kappaleesta, ja että 
soitosta käy ilmi, että hakija tuntee kappaleen läpikotaisin. Lopun nopeat 8-osat 
kiinnostivat myös lähinnä teknisessä mielessä, ja niiden tuli olla tasaisia, kevyen 
kuuloisia, mutta kuitenkin hurjalla energialla, mahdollisella stringendolla ja suurella 
crescendolla soitettuja. 
 
Toisin kuin A ja C, B puhui symbaaleista yleisellä tasolla ja mainitsi jälleen, kuten 
bassorummunkin kohdalla, kuuntelevansa yksilökierroksilla mieluummin parhaat palat 
sisältävän etydin kuin orkesteriotteita. Hän painotti tekniikkaa ja karaktääriä, sekä 
ymmärrystä lautasten merkityksestä ja asemasta teoksessa ja orkesterissa. 
 
Tamburiinista kysyttiin kolmeatoista eri orkesteriotetta. Selvästi suosituimmaksi nousi 
Dvorakin Karnevaali-alkusoitto, mutta muut otteet jakautuivat melko tasaisesti eri 
teosten välillä. 
 
Taulukko 4. Useimmin mainitut otteet tamburiinille. 
Säveltäjä Teos Mainittu kertaa 
Antonin Dvorak Karnevaali-alkusoitto 13 
Igor Stravinski Petrushka (1947) 7 
Georges Bizet Carmen 6 
Claude Debussy Ibéria 5 
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Tamburiinin kohdalla pidettiin yleisesti ottaen tärkeänä teknisiä toteutuksia, kuten 
soittoa hiljaisessa ja kovassa dynamiikassa, tremoloita ja tremolocrescendoja pianosta 
forteen ja diminuendoja toisin päin sekä nopeiden asioiden artikulaatiota. B halusi 
jälleen kuulla mieluummin hankalan etydin, johon näitä ongelma-alueita oli kerätty, kuin 
yksittäisen orkesteriotteen. Hän piti tärkeänä selvittää, että hakija todella tuntee ja 
hallitsee soittimen tekniikan, eikä vain opettele yksittäisiä asioita  orkesteriotteiden 
kautta. A halusi mainita tamburiinin orkesteriotteista myös Bizet'n Carmenin (Entr'acte 
No. 4) sekä Ravelin Rhapsodie Espagnolen, jotka hän itse kysyisi ehdottomasti 
koesoitossa niiden monipuolisuuden ja haastavuuden takia.  
 
Kukaan haastateltavista ei pitänyt tärkeänä sitä, miltä soitto näyttää ulospäin tai millä 
tekniikalla hakija sen toteuttaa, vaan viime kädessä sitä, miltä soitto kuulostaa. A 
huomautti kuitenkin, että on aina hienompaa, mikäli joku hakija soittaa kaikki 
tamburiiniotteet ns. kädestä (eli laittamatta tamburiinia telineeseen tai polven päälle), 
mutta koesoiton ei tulisi kaatua kenenkään kohdalla siihen. C esitti yhteneviä 
mielipiteitä, mutta lisäsi, että lautakunnan jäsenen omasta soittotavasta poikkeavan 
esityksen ei pitäisi koskaan olla yksiselitteisesti väärin. Hän sanoi myös tietävänsä, että 
monilla lyömäsoittajilla on asiasta eriävä näkemys, mutta näitä näkemyksiä ei 
kuitenkaan tullut esille kenenkään haastateltavan kohdalla.  
 
Dvorakin Karnevaali-alkusoiton ja Stravinskin Petrushkan kohdalla muissa 
instrumenteissa esiintyneet avainasiat kertautuivat jälleen; sekä A että C painottivat 
eksakteja ja selkeitä rytmejä, balanssia muun orkesterin kanssa sekä kaunista 
sointiväriä niin fortessa kuin pianossakin. A muistutti, että vaikka Karnevaali-alkusoiton 
stemma näyttää yksinkertaiselta, sen tasalaatuisesti soittaminen ei ole ollenkaan 
yksinkertaista. Hän halusi kuulla stemman juuri niin kuin se oli kirjoitettu. C toivoi 
hakijalta jonkinlaista musiikillista näkemystä siihen, minkälaisia kappaleen monet 
kertautuvat kohdat ovat suhteessa toisiinsa, esimerkiksi, mistä löytyy stemman 
huippukohta. Petrushkan kohdalla pohdintaa herätti lähinnä, miksi Stravinski on 
kirjoittanut erikseen ”shake”- ja ”thumb”-tremolot. Kumpikaan haastateltava ei 
kuitenkaan pitänyt niitä tärkeänä sinänsä, vaan  he keskittyivät ennemminkin rytmiseen 
eksaktiuteen ja soittimen kontrolliin.  
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 Isorumpu ja triangeli 3.4
 
Edellä mainittuja lyömäsoittimia harvemmin koesoitoissa esiintyivät isorumpu ja 
triangeli, isorumpu 12:ssa koesoitossa, ja triangeli 9:ssä. Yhteensä mainittuja 
koesoitto-otteita oli triangelilla kahdeksan, mutta isorummulla vain kuusi. Isorummun 
kaksi yleisintä orkesteriotetta olivat Gustav Mahlerin 3. sinfonia (11 kertaa) sekä Igor 
Stravinskin Kevätuhri (10 kertaa). Seuraavaksi yleisin Tshaikovskin 4. sinfonia esiintyi 
vain neljässä koesoitossa. Kuten lautasissa, myös isorummun kaksi yleisintä otetta 
esiintyivät useimmiten samassa koesoitossa. 
  
Isorummun kohdalla kaikki haastateltavat pitivät varsinaisia orkesteriotteita lähinnä 
toissijaisina ja olivat ennemminkin kiinnostuneita yleisistä isorummun soittoon liittyvistä 
asioista. B mainitsi kuuntelevansa mieluummin ”valitut palat” -koosteen, jossa on 
aineksia eri otteista; tremoloita hiljaa ja kovaa, etuheleitä, yksittäisiä kovia iskuja, 
artikuloivaa rytmiikkaa ja eri karaktäärejä. Orkesteriotteiden hän mainitsi olevan usein 
liian yksipuolisia. 
 
”Se on mun mielestä karakteerisoitin. Välillä soivuutta ja isoja tuntemuksia, --- 
välillä täytyy olla terävä ja aggressiivinen.” -B 
 
A sanoi kiinnittävänsä mahdollisessa koesoitossa huomiota hakijan isorummun 
virittämistaitoihin, ja neuvoi hakijaa soittimiin tutustuessa käyttämään eniten aikaa juuri 
isorummun ja lautasten kanssa. C painotti haluavansa kuulla hakijan ajatuksen 
isorummun sointiväristä, ja neuvoi hakijaa tutustumaan mahdollisimman monenlaisiin 
rumpuihin elämänsä aikana, jotta hänelle muodostuisi selvä käsitys hyvästä 
isorummun soinnista. 
 
Igor Stravinskin Kevätuhrin 1.osan loppu, Danse de la Terre (kuvio 7), oli 
haastateltavien mielestä  suoraviivainen ja nimenomaan teknisesti haastava ote. Kaikki 
haastateltavat puhuivat alun crescendoista, joita kuvattiin ”hurjiksi” ja 
”purskahduksiksi”. Neljäsosan mittaiset tremolot haluttiin kuulla mahdollisimman 
suurina, mutta kuitenkin ehdottomasti  tempossa, jotta ne eivät jäisi liian pitkiksi ja 
häiritsisi tempoa. 
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Kuvio 7. Stravinski: Kevätuhri, isorumpu, harjoitusnumero 72 
 
Myös aksentteja pidettiin tärkeinä. A halusi kuulla melko kevyen version otteesta, jotta 
aksentit saataisiin hyvin esille. C:n mielestä taas otteessa asenne ja voima oli tärkeää. 
”Jos varoo liikaa, siitä tulee vähän sellainen munaton versio”. Hän kuitenkin muistutti, 
että vaikka soiton tulee olla fortessa ja hyvin artikuloivaa, sointivärin täytyy silti pysyä 
hyvänä. Kaikki haastateltavat olivat yhtä mieltä siitä, että stemmassa ei kannata ryhtyä 
tulkitsemaan musiikkia, vaan soittaa juuri kuin stemma on kirjoitettu. B ja C kiinnittivät 
huomiota myös siihen, että orkesterin kanssa soitettaessa otteen keskiosasta ei kuulu 
juuri mitään tai siitä ei saa selvää, joten on entistä tärkeämpää, että hakija on rytmisesti 
tarkka ja  kokonaisuus pysyy kasassa. 
 
”Sen pitää olla tarkka ja rauhallinen kaikessa nopeudessaan.” -B 
 
Mahlerin 3. sinfoniassa tärkeänä pidettiin sointiväriä, selkeyttä sekä tasaista, kaunista 
tremoloa. Haasteina otteessa mainittiin juuri etuhele-triolit sekä niitä seuraava tremolo, 
joiden välissä soittaja ei ehdi vaihtaa kapulaa. Ratkaisuksi haastateltavat tarjosivat 
spesiaalikapuloita joissa on sekä pehmeämpi että kovempi puoli, artikulaatioeroa 
sormista ja käsistä sekä soittokohdan siirtoa keskemmältä lähemmäs reunaa. 
Etuheleiden tulisi haastateltavien mielestä jälleen olla jatkuvasti juuri samanlaisia. A 
painotti myös erityisesti ”schwer und dumpf” -sointivärin esiin tuomista.  
 
Triangelin kahdeksasta mainitusta koesoitto-otteesta yleisin oli Brahmsin 4. sinfonia (7 
kertaa). Lisztin Pianokonsertto No. 1 esiintyi neljästi, ja Rimski-Korsakovin 
Sheherazade ja Capriccio Espagnol vain kahdesti.  
 
Triangelista oli eriäviä mielipiteitä. B ei nähnyt sen kysymistä välttämättä tarpeellisena, 
mutta ei välttämättä huononakaan asiana. A ja C olivat yhtä mieltä siitä, että triangelia 
kannattaisi ehdottomasti kysyä sen vuoksi, että lyömäsoittajat usein harjoittelevat 
triangelin soittoa liian vähän suhteessa siihen, kuinka usein sitä täytyy orkesterissa 
soittaa. C piti triangelia teknisesti hyvin hankalana soittimena ja lisäsi, että hyvin 
triangelia soittavia ihmisiä ei ole kovin montaa. 
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”Tulee semmonen vau, yksi isku, mutta miten se voi kuulostaa noin hyvältä, niin 
sellaisia [soittajia] mä haluan kysyä uudestaankin.” -C 
 
A huomautti, että pienillä soittimilla ratkaistaan usein koesoitot, koska kaikki hakijat 
harjoittelevat paljon ”vaikeampia” soittimia kuten pikkurumpua ja ksylofonia, mutteivät 
esimerkiksi isorumpua tai triangelia. 
 
”Se, että antaa triangelin jollekin pikkurumpumestarille käteen, 
marimbavirtuoosille, niin sitten nähdään, että mistä ollaan tehty.” -A 
 
A ja C eivät pitäneet orkesteriotteita mielenkiintoisina, vaan he olivat ennemminkin 
kiinnostuneita hakijan soiton yleissointiväristä ja soittimen tuntemuksesta, ja sanoivat 
näiden tulevan esiin otteessa kuin otteessa. A piti tärkeänä, että minkä soinnin hakija 
valitseekin, se pysyy samana, jotta hän osoittaa hallitsevansa soittimen. C mainitsi 
kahteenkin eri otteeseen, että triangelin kanssa ei kannata harrastaa ”kikkailua”, vaan 
suosia yksinkertaista, nuotin mukaista ja hyvin soivaa soittoa. 
 
Brahmsin 4.sinfoniassa C ei pitänyt merkityksellisenä sitä, soittaako hakija otteen 
yhdellä kädellä pitäen triangelia toisessa kädessään, vai kahdella kapulalla pitäen 
triangelia telineessä, vaan hän oli kiinnostunut ennemminkin sointiväristä. Myös A:ta 
kiinnosti sointiväri, mutta myös tasaisuus, ja hän mainitsi soittavansa ehdottomasti itse 
yhdellä kädellä, muttei kommentoinut siihen, pitäisikö hakijan soittaa niin. A kysyisi 
molempia otteita ehdottomasti orkesterin kanssa, ei yksinään.  
 
Lisztin 1. pianokonsertto sai niin ikään A:lta ja C:ltä samankaltaiset kommentit – rytmit 
selkeästi ja oikein, dynamiikkojen pienet erot tarkasti, tasaisella soinnilla ja tempossa. 
A mainitsi, että tässä tapauksessa hän ehdottomasti haluaisi kuulla otteen soitettuna 
yhdellä kädellä kontrollin testaamisen vuoksi, koska kahdella kädellä soitettuna ote olisi 
kenties liiankin helppo. Hän lisäsi triangelilla soitettavien orkesteriotteiden listaan myös 
oman suosikkinsa, Tshaikovskin Pähkinänsärkijä-alkusoiton juuri näennäisesti 
yksinkertaisten rytmien ja musikaalisten fraasien vuoksi. 
 
 Melodialyömäsoittimet 3.5
 
Melodialyömäsoittimista yleisimmin koesoitoissa esiintyneet olivat ksylofoni ja kellopeli, 
kummatkin 17 kertaa 20:stä koesoitosta, joissa haluttiin lyömäsoittimia. Eri 
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orkesteriotteita ksylofonille oli peräti 26, mutta Gershwinin Porgy ja Bess oli selvästi 
kaikista suosituin. Ksylofoninsoittoa haluttiin muutamaan otteeseen kuulla myös 
sooloteosten muodossa. 
 
Taulukko 5. Useimmin mainitut otteet ksylofonille. 
Säveltäjä Teos Mainittu kertaa 
George Gershwin Porgy ja Bess -alkusoitto 15 
Igor Stravinski Les Noces  8 
Igor Stravinski Tulilintu 7 
Zoltán Kodály Háry János -sarja 5 
George Gershwin An American in Paris 4 
Dmitri Kabalevski Colas Breugnon -alkusoitto  4 
 
Yksi kaikkien aikojen koesoittoklassikoista on siis Gershwinin Porgy ja Bess -alkusoiton 
ksylofonistemman ensimmäinen sivu. B peräänkuulutti näppäryyttä ja keveyttä, kuten 
myös Tulilinnun kohdalla. A kommentoi, että otteeseen pätevät samat ohjeet kuin 
muihinkin otteisiin: tempollisesti varmasti ja äänet oikein. Hän varoitti myös liian 
nopeasti soittamisesta, jota monet hänen kokemuksiensa mukaan tekevät, ja sanoi 
ettei ote ole mikään ”kilpasoitantabiisi”. A ja C halusivat myös kuulla ”groovea” ja 
”svengiä” otteessa, vaikka soiton tulee olla täsmällistä. C oli kiinnostunut aksenteista, 
koska ne hänen mielestään kertoivat, tuntisiko hakija koko kappaleen ja toimisiko 
hänen soittonsa muiden kanssa hyvin yhteen orkesterissa. Hän varoitti myös 
valitsemasta liian pehmeitä kapuloita, koska hänen mukaansa orkesterin 
ksylofonisointivärin tulee olla melko ”puinen”. 
 
”Koesoitossa ne myös kuulee sen, että tolla on taju siitä mitä muu orkesteri 
tekee, että tuohon olisi helppo tulla mukaan.” -C 
 
Stravinskin Tulilinnun kohdalla samat ohjeet kertautuivat. B lisäsi, että otteen tempo 
tulisi miettiä tarkkaan, sillä hakijan hermostuessa tempo saattaa ”lähteä käsistä”.  
 
Kellopelin kohdalta löytyy vielä suhteessa Sheherazaden pikkurumpustemmaakin 
suositumpi orkesteriote, Dukas’n Noidan Oppipoika, jota kysyttiin kuudessatoista 
koesoitossa niistä seitsemästätoista, joissa ylipäätään haluttiin kuulla kellopeliä. Kaiken 
kaikkiaan eri otteita oli kaksitoista. 
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Taulukko 6. Useimmin mainitut otteet kellopelille. 
Säveltäjä Teos Mainittu kertaa 
Paul Dukas Noidan Oppipoika 16 
Ottorino Respighi Rooman pinjat  10 
Claude Debussy La Mer 7 
W.A.Mozart Taikahuilu 5 
 
 
Vaikka suosittu onkin, Noidan Oppipojan kellopelistemma ei herättänyt suuria 
pohdintoja. A halusi kuulla nopean kohdan (kuvio 8) soitettuna musiikillisesti 
fraseerattuna kolmeen, B ja C puhuivat siitä, kuinka oikeassa elämässä tästä kohdasta 
ei saa mitään selvää, vaan se on vain molempien sanojen mukaan ”kilinää”. He pitivät 
mielenkiintoisempana kellopelitemman alkua, jossa kenties hakijoiden välille tulisi 
enemmän eroja. Alun he halusivat kuulostavan kevyeltä, leikkisältä, musikaaliselta ja 
vaivattomalta. 
 
Kuvio 8. Dukas: Noidan oppipoika, kellopeli, harjoitusnumero 22 
 
Sen sijaan Debussyn La Meriä (jota A ei ajan puutteen vuoksi ehtinyt kommentoida), 
pidettiin hyvänä valintana, haastateltavat B ja C sanoivat kuuntelevansa sen mielellään 
orkesterin kanssa ja/tai ilman. C sanoi, että vaikka Noidan oppipoika on teknisesti 
vaikeampi kuin La Mer, ei pelkkä tekniikka pysty kertomaan, että hakijalla on hyvä 
sointiväri- ja tyylitaju ja että hän kykenee mukautumaan muuhun orkesteriin. Nämä 
asiat hänen mukaansa paljastuvat nimenomaan La Merin kohdalla. Molemmat 
haastateltavat halusivat kuulla La Meriä soitettaessa edellä mainittujen lisäksi herkkää 
ja kaunista soittoa, jossa on tarvittaessa myös rajumpia otteita ja paljon erilaisia sävyjä 
ja sointivärejä.  
 
Vibrafoninsoitto oli koesoitoissa harvinaisempaa kuin kellopelin ja ksylofonin; sitä 
haluttiin kuulla kymmenessä koesoitossa, ja yleisin ote oli ”Cool” Leonard Bernsteinin 
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West Side Story -musikaalista (seitsemän kertaa). Kaksi haastateltavaa eivät ehtineet 
kommentoida otetta erikseen, joten en ole ottanut sitä erilliseen käsittelyyn.  
 
Hakijan marimbansoittotaitoa haluttiin testata niinikään vain kymmenessä koesoitossa. 
Marimban hallinta sekä neljällä malletilla soittaminen tulivat useimmissa tapauksissa 
esille sooloteosten kautta, jotka eivät päätyneet aiheen rajauksen vuoksi lopulliseen 
tarkasteluun mukaan. Mainittakoon kuitenkin, että viidessä koesoitoista haluttiin kuulla 
jokin Johann Sebastian Bachin teos. Otin marimban kuitenkin haastatteluihin mukaan 
erillisenä kysymyksenä olettaen sen olevan olennainen osa lyömäsoittajan työtä 
varsinkin nykymusiikin orkesteristemmoissa. Lisäksi jätin esiintyneet 
marimbaorkesteriotteet huomiotta haastatteluissa siitä syystä, että oli 
epätodennäköistä, että haastateltavat tuntisivat ne ennalta.  
 
Haastateltavat olivat yhtä mieltä siitä, että kysyisivät ainakin jotain soitettuna neljällä 
malletilla, koska se kuuluu nykypäivän lyömäsoittajan vaatimuksiin Tosin yksi 
haastateltavista huomautti, ettei neljällä malletilla soittaminen välttämättä kuulu 
patarumpalin vaatimuksiin samalla tavalla kuin lyömäsoittajan vaatimuksiin. 
 
 Muut 3.6
 
Otin haastatteluihin myös muita koesoitoissa esiintyneitä soittimia. Näihin en ottanut 
orkesteriotemateriaalia, vaan kysymyksenasettelu oli ”mitä mieltä olet seuraavien 
kysymisestä koesoitossa?”. Näitä oli yhteensä neljä. 
 
Ensimmäisenä kysyin ns. kioskia (engl. set-up), eli stemmaa, joissa tarvitaan 
useampaa kuin kahta soitinta. Tämä esiintyi tosin vain kahdesti keräämässäni 
materiaalissa, mutta koska näiden stemmojen hallinta on tärkeä taito varsinkin 
modernia musiikkia soittavien orkestereiden lyömäsoittajien työnkuvassa, katsoin sen 
olevan relevantti kysymys. Kävi ilmi, että haastateltavat olivat kanssani samaa mieltä: 
Set-up -kappaleiden kysyminen nähtiin järkevänä, koska niiden rakentaminen ja 
hallinta on suuri osa klassisen lyömäsoittajan arkea. Ongelmana nähtiin kuitenkin se, 
että kioskien rakentaminen vie koesoittotilanteessa turhan paljon aikaa, ellei tavaroiden 
järjestystä ole ennalta määrätty samanlaiseksi kaikille hakijoilla. Haastateltavat olivat 
kuitenkin yhtä mieltä siitä, että pienen mittakaavan kappale olisi hyvä kysyä. 
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Koesoitoissa esiintyi myös rumpukone, millä tarkoitetaan isorummun ja symbaalien 
soittamista yhtä aikaa, jota kysyttiin kolmesti. Kuuluisin, ja yleisimmin esiintynyt 
koesoittopaikka oli Igor Stravinskin baletista Petrushka, jota kysyttiin kahdesti (kuvio 9). 
Rumpukone sai jonkin verran suosiota, vaikka A mainitsi, ettei se kipuaisi ”hirveän ylös 
listalla”. C piti ajatusta hyvänä sen takia, että lyömäsoittajan ammattitaitoon kuuluu 
monen asian tekeminen yhtä aikaa, mutta jatkoi, että rumpukoneen soitto on 
huomattavan hankalaa vierailla soittimilla ja saattaa muodostua kohtuuttoman 
vaikeaksi. 
 
 
Kuvio 9. Stravinski: Petrushka (1911), 3 tahtia ennen harjoitusnumeroa 65, soitetaan yhdellä 
tai kahdella soittajalla 
 
Kastanjettien soittoa haluttiin testata viidessä koesoitossa, joista peräti neljä oli 
ranskalaisiin orkestereihin. Kysyttyjä paikkojakin oli vain neljä, joista yleisin oli neljästi 
esiintynyt Claude Debussyn Ibéria. Kastanjettien soittotaitoa kukaan haastateltava ei 
kuitenkaan nähnyt tarpeelliseksi kysyä erikseen. 
 
Rumpusettiä kysyttiin kahdesti, molemmilla kerroilla Yhdysvalloissa. Setin soittoa 
haastateltavat eivät kokeneet myöskään olennaiseksi, ellei orkesterin ohjelmisto olisi 
sellainen, joka vaatisi rumpusetin soittamista huomattavan usein. 
 
 Ei-soitinkohtaiset kysymykset 3.7
 
Viimeinen ryhmä kysymyksiä ei liittynyt niinkään soittimiin, vaan koesoittoon 
tapahtumana ja käytäntönä. Ajatus kysymyksiin lähti omista kokemuksistani ja siitä, 
että olen saanut usein kehotuksia olla koesoitossa valmiina kaikkeen. Joistakin 
ilmiöistä varoitettiin erikseen myös seuraamissani koesoittoilmoituksissa, näitä olivat 
mahdollinen prima vista ja DVD-karsintakierros.  
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DVD-karsintaa kaikki haastateltavat pitivät hyvänä asiana jo käytännönkin kannalta, 
koska hakijamäärät ovat viime vuosina Suomessakin huomattavasti kasvaneet. 
Huomioita aiheesta oli muun muassa, että on mahdotonta karsia hakijoita luotettavasti 
pelkästään paperien perusteella ja mahdotonta kutsua kaikki hakijat. Tuotiin myös esiin 
, että on hakijoille epäreilua, jos heitä on koesoittotilaisuudessa liikaa, koska lautakunta 
ei jaksa kuunnella, kun taas DVD:n kautta kaikilla hakijoilla on yhtäläinen mahdollisuus 
vaikuttaa lautakuntaan, joka saa kuunnella tallenteet rauhallisemmalla aikataululla. 
 
Prima vistan kohdalla kaikki haastateltavat olivat yhtä mieltä siitä, että sitä tulee 
harjoitella ja että se on erinomainen taito. Koesoitossa sen kysymisestä oltiin eri mieltä, 
koska prima vistaa ei orkesterimuusikon työssä ainakaan pitäisi joutua koskaan 
soittamaan. Haastateltavista kaksi eivät olleet erityisen ihastuneita prima vista -taidon 
testaamiseen, mutteivät pitäneet sitä täysin mahdottomana. Kolmas piti ajatusta 
mielenkiintoisena mahdollisuutena saada uudenlaista tietoa hakijasta muusikkona, 
koska prima vista -soitto kertoisi hakijasta täysin erilaisia asioita kuin vuosikausia 
harjoiteltujen orkesteriotteiden soittaminen. 
 
Sermin käyttö herätti pohdintaa. Kaikki haastateltavat pitivät sermiä hyvänä asiana 
tasapuolisuuden takia, koska sermi poistaa spekulaation joidenkin hakijoiden 
suosimisesta. Sermiä pidettiin myös nuorten tai tuntemattomien hakijoiden puolesta 
tasoittavana tekijänä, sillä ennakko-odotusten ja henkilökohtaisten suhteiden pelättiin 
vaikuttavan mielipiteisiin. Kaksi kolmesta haastateltavasta oli ehdottomasti sitä mieltä, 
että ensimmäinen kierros on oltava sermin takana, mutta myöhemmillä kierroksilla 
sermin käytöstä oltiin hieman epävarmoja. Yksi haastateltava koki visuaalisen puolen 
tärkeänä osana lyömäsoittimien soittamista eikä sen takia pitänyt sermin käytöstä, kun 
taas toinen koki sen keskittymistä häiritsevänä ja epäolennaisena. 
 
Viimeiseksi lisäsin joukkoon itseäni erityisen paljon kiinnostavan kysymyksen: ”Kuinka 
kehittäisit koesoittoa, vai onko se hyvä tällaisenaan?” Haastateltavat olivat jälleen yhtä 
mieltä siitä, että koesoitto on erittäin raaka tapa hakea työntekijöitä, mutta pitivät sitä 
kuitenkin parhaana ja ainoana mahdollisena tapana. Todettiin myös, että viime vuosina 
koesoitot ovat, ulkomaalaisten hakijoiden määrän vuoksi, käyneet entistäkin 
vaikeammiksi voittaa. Haastateltavat toivat esiin muualla maailmassa toisinaan 
esiintyvän ilmiön, ulkomaalaisten eriävän kohtelun, mutta sitä ei pidetty hyvänä 
ajatuksena, sillä hakijoiden kohtelun tulee olla mahdollisimman tasapuolista. 
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Lautakunnan koostumus nousi esiin ja haastateltavat pohtivat, minkä soitinryhmän 
muusikkoja siellä pitäisi tai ei pitäisi olla, ja pitäisikö lyömäsoitinsektion jäsenillä olla 
jonkinlainen veto-oikeus. Mainittiin, että on hyvä tiedostaa, miten ko. orkesterissa 
soitetaan ja keitä lautakunnassa mahdollisesti on, mutta onnistumisen edellytyksenä 
pidettiin kuitenkin luottamusta omaan tekemiseen ja soittotyyliin. Haastateltavat 
muistuttivat myös koeajasta ja siitä että arviointi ei suinkaan lopu koesoittopäivän iltana 
vaan jatkuu vielä kuukausia, parhaimmillaan kaksintaistelussa toisen hakijan kanssa. 
Kuitenkin tämä, kuten koesoitto, koettiin mahdottomana sivuuttaa, eivätkä 
haastateltavat keksineet keinoa helpottaa asiaa millään tavalla. 
 
Ongelmana haastateltavat kokivat musiikin suhteellisen subjektiivisuuden. Soittamista 
ei voi mitata kuin pituushyppyä, ja kuten edellä mainittiin, haastateltavat eivät pitäneet 
lautakunnan mieltymysten arvailua kovin hyvänä ideana. Ratkaisuksi haastateltavat 
ehdottivat esimerkiksi tarkkoja tietoja siitä, millä tavalla tietyt kohdat pitää soittaa, että 
”kapellimestari on jo antanut ohjeensa”, esimerkkinä vaikkapa 32-osat vai tremolot -
kysymys. Ennakkohelpotuksiksi haastateltavat esittivät myös aikataulun ja kysyttävien 
kappaleiden ennakkoon suunnittelemista ja ilmoittamista tai jopa arvonnan ennakkoon 
järjestämistä, jolloin viimeisellä numerolla soittavan ei tarvitsisi ensin lämmitellä 
arvontaa varten ja sitten odottaa kahta tuntia toimettomana. Ongelmana tässä tietenkin 
on se, että kaikki hakijat eivät välttämättä ilmesty koko koesoittoon, jolloin taas 
lautakunta joutuisi odottamaan turhaan. 
 
Tärkeänä asiana haastateltavat pitivät palautteen antamista, mieluiten myös 
automaattisesti, koska ”aika harva uskaltaa kysyä enää siinä vaiheessa kun on 
mokannut” tai jäänyt valitsematta. Varmaan monen mielessä – olettaen että ei ole 
mokannut täysin – pyörii koesoiton jälkeen kysymys, miksi ei kelvannut, ja palautteen 
antaminen kenties auttaisi näissä pohdinnoissa. Samalla se auttaisi myös kehittymään 
soittajana. Haastateltavat mainitsivat myös, että asiallinen palaute myös auttaisi 
hakijaa muistamaan, että kyse on vain soitosta ja suorituksesta, ei hakijasta ihmisenä.  
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 Johtopäätöksiä 4
 
Huolimatta melko tarkasta otekohtaisesta käsittelystä haastatteluissa samat asiat 
toistuivat soittimesta toiseen ja otteesta toiseen. Lyömäsoittajien orkesteriotteet usein 
näyttävät hyvin yksinkertaisilta, ja haastateltavien mukaan ne yleisesti ottaen tulisi 
soittaakin melko suoraviivaisesti, mutta kuten A totesi Beethovenin kohdalla: ”kaikista 
simppelein matsku on kaikista vaikeinta, koska se pitäisi aina soittaa just nappiin”.  
 
Koesoitossa tulisi soittaa tietenkin oikeita ääniä. Mutta mahtuuko hyvään koesoittoon 
myös virheääniä, vai onko klassinen musiikki todella mennyt siihen täydellisyyden 
pisteeseen, jossa vahdataan jokaista ääntä? Haastatteluissa tämä ei juuri tullut esille, 
varmaan sen takia, että haastateltavat pitivät sitä itsestäänselvyytenä, mutta haluaisin 
uskoa, että loppujen lopuksi kokonaisuus ratkaisee. Mikäli muut osa-alueet ovat 
hyvässä kunnossa, voidaan virhe tai kaksi antaa anteeksi. Tietenkin, kun on kyse 
kilpailusta, jokainen virheääni voi maksaa paljon, jos kilpakumppani onnistuukin 
kokonaisuudessa paremmin. Koesoitossa ei jaeta hopeamitaleja. 
 
Oikeiden äänien lisäksi haastatteluista nousi esille, että hakijan täytyy soittaa tasaisesti 
niin rytmisesti, dynaamisesti kuin sointivärillisestikin. Mikään edellä mainituista ei saa 
häiriintyä, mikäli toinen muuttuu, ja samanlaiset kohdat tulisi toistaa täsmälleen 
samanlaisina.  
 
”Sitähän meiltä harjoituksessakin kysytään, me soitetaan sama paikka aina 
uudestaan läpi --- mä pystyn soittamaan sen joka kerta niin kuin se on, ettei ole 
arvailua että mitenköhän tää nyt tällä kertaa tulee.” -A 
 
Haastateltavien mukaan soiton pitäisi kuulostaa suvereenilta, helpolta ja vaivattomalta 
ja antaa sellainen kuva, että soittaja todella hallitsee instrumentin täysin ja on tilanteen 
herrana. Itse voin lisätä, että koesoitossa on hankala soittaa helpon kuuloisesti, kun 
kädet tärisevät ja aika tuntuu kuluvan omituisella nopeudella. Lisäksi kaikkien 
soittimien pitäisi olla yhtä tasaisia ja hallinnassa olevien kuuloisia, mikä on 
huomattavan hankalaa, kun lyömäsoittajalla niitä on koesoitossa kymmenkunta, ja osa 
niistä on kenties sointiyksilöinä ennalta tuntemattomia. 
 
Lisäksi koesoitossa tulisi tietenkin soittaa musikaalisesti. Tästä aiheesta haastateltavat 
puhuivat yleisesti ottaen hieman epämääräisesti, eivätkä sen kummemmin eritelleet, 
mitä musikaalisuus on tai miten se ilmenee soittajassa, paitsi että monotonista soittoa 
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ei pidetty hyvänä asiana. Omaksi mielikuvakseni haastatteluiden jäi, että musikaalisuus 
muodostuu enemmän soittajan omista valinnoista ja kumpuaa siitä, mitä hän itse 
haluaa soitollaan sanoa, kuin siitä, että olisi jokin tietty fraasi, jolla musikaalisuus 
orkesteriotteessa osoitetaan. Mikäli soittaja toteuttaa valitsemansa musikaaliset asiat 
hyvin, ei koesoittolautakunnalla pitäisi olla mitään sanottavaa. ”Hyvin” tietenkin 
tarkoittaa, että soiton pitää täyttää kaikki aiemmin mainitut kriteerit ja musikaalinen 
tulkinta ei saa häiritä niitä. Lisäksi haastatteluista kävi ilmi, että tulkinnan pitää olla 
looginen ja selkeä, jotta lautakunnalle ei jää pohdittavaksi, oliko esim. kuultu 
minicrescendo jokin tekninen virhe vai tulkintaa. 
 
Haastatteluista nousi selvästi esiin teoksen tuntemus, ja hakijan kykyä osoittaa 
pelkästään yhdestä stemmasta tuntevansa teoksen pidettiin hyvänä asiana, tosin 
haastateltavat eivät oikein kyenneet erittelemään, miten hakija teoksen tuntemuksen 
käytännössä osoittaisi. Orkesterikierroksen kohdalla puhuttiin mukautuvuuden ja 
joustavuuden testaamisesta, mutta vaikka hakijan täytyykin sopeutua muiden 
orkesterimuusikoiden soittoon, mikään orkesterissa tai kapellimestarissa ei saisi häiritä 
soiton laatua. 
 
”soundi on tärkeä, rytmiikka on tärkeä, tyyli on tärkeä, ja sitten vielä ripaus 
sellaista virtuositeettiä niin siinähän se on” -C 
 
 Pohdinta 5
 
Koesoiton suurimmaksi ongelmaksi läpinäkyvyyden kannalta osoittautui se, että siinä 
yritetään objektiivisesti arvioida subjektiivisia asioita. Tietenkin koesoitossa on teknisiä 
asioita, jotka ovat joko oikein tai väärin, mutta musikaalinen ilmaisu on aina 
subjektiivista, ja sen takia se varmasti herättää paljon keskustelua, spekulaatiota ja 
eriäviä mielipiteitä. 
 
Tässä opinnäytetyössä olen kysynyt vain kolmen lyömäsoittajan mielipiteitä 
soittamisesta, eikä mitään, mitä opinnäytetyössä todetaan, voida yleistää koskemaan 
kaikki mahdollisia koesoittotilanteita. Koesoittolautakunnat ovat yhtä erilaisia kuin 
niissä istuvat ihmiset, ja on hyvä muistaa, että muiden instrumenttien soittajat, joiden 
mielipiteet puuttuvat kokonaan opinnäytetyöstä, todennäköisesti kiinnittävät huomiota 
aivan eri asioihin. 
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Mielenkiintoni herätti erityisesti pohdinta siitä, miten koesoittoa voitaisiin kehittää. 
Silmiini osui Metropolitanin orkesterin fagotistin blogikirjoitus (Short 2014), jossa 
kirjoittaja kertoo Metropolitanin koesoittokäytännöistä, jotka kuulostivat itsestäni 
harkinnan arvoisilta. Hän on samaa mieltä haastateltavieni kanssa: koesoitto 
työnhakuprosessina on huonoista vaihtoehdoista paras. Hän myös kertoo 
Metropolitanin pyrkivän järjestämään mahdollisimman tasapuolisia koesoittoja. Short 
mainitsee muutamia Metropolitanin käytäntöjä, jotka ovat harvinaisia muualla 
maailmassa: Sermiä pidetään koko koesoiton ajan, lautakunta ei saa keskustella 
keskenään ennen äänestämistä, jatkoonpääsijät ja voittaja valitaan enemmistöäänillä 
ja jollekulle tarjotaan aina paikka. Shortin mukaan prosessi varmistaa, että voittajalla 
on paras yhdistelmä niitä eri ominaisuuksia, joita eri lautakunnan jäsenet haluavat 
soittajalta.  
 
Mitä tulee soittamiseen, itselleni opinnäytetyö on osoittanut, että tärkeintä on usko 
omaan tekemiseen. Toteutuksella sinänsä ei vaikuta olevan väliä, vaan ennemminkin 
sillä, että hakija hallitsee sen soittotavan, jonka on valinnut. Vaihtoehtoja on niin paljon, 
että on mahdotonta hallita kaikki ja vielä arvata, minkä juuri tämä lautakunta kenties 
haluaisi kuulla. Loppujen lopuksi koesoittaminen ei ole ollenkaan monimutkaista: täytyy 
vain soittaa hyvin ja varmasti.  
 
Näennäisen yksinkertainen asia on kuitenkin käytännössä monimutkainen. Jotta hakija 
kykenisi soittamaan hyvin ja varmasti, hänellä täytyy tietenkin olla äärettömän hyvä 
tekniikka ja kontrolli, ja lyömäsoittajalla on huomattavan paljon soittimia, jotka kaikki 
täytyy opetella hallitsemaan. Lisäksi olemme kuitenkin muusikoita, joten ilman 
musikaalisen soiton taitoa työstämme ei tule mitään. Kaikki tämä pitäisi saada esiin 
juuri sen tietyn koesoittopäivän aikana juuri niinä lyhyinä hetkinä, kun itse on vuorossa, 
joten psyykkisiä asioita pitää harjoitella siinä missä soittoakin. Ei ole mitään hyötyä 
siitä, että tekniikka ja ilmaisu on hiottu huippuunsa, jos taitoja ei saa kriittisellä hetkellä 
toimimaan. 
 
Haastattelu oli mielestäni hyvä tapa kerätä tietoa aiheesta, koska mielipiteet 
koesoitoista ovat monimutkaisia ja hyvin henkilökohtaisia. Orkesteriotteiden virikkeenä 
käyttäminen sen sijaan ohjasi haastattelua otteiden hyvin yksityiskohtaiseen 
tarkasteluun, mitä en ollut odottanut. Mikäli jatkan aiheen tutkimista, lähestyn sitä 
kenties yleisemmällä tasolla. Lisäksi muiden (kuin lyömäsoittajien) 
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lyömäsoitinkoesoittoa kuunnelleiden muusikoiden haastatteleminen voisi tuoda täysin 
erilaisen näkemyksen asiaan. Myös koesoiton psyykkisiin ongelmiin pureutuminen olisi 
mielenkiintoista, ja koesoitossa menestyneitä voisi haastatella heidän 
ajatusmalleistaan. 
 
Kaiken kaikkiaan opinnäytetyötä tehdessäni sain paljon informaatiota itseäni 
koskettavasta aiheesta, joka kenties auttaa minua tulevissa koesoitoissa. 
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